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NOS BASTIDORES 
DA TELENOVELA 
A telenovela firmou-se a partir da década de 70, com a vinda para a 
televisão de grandes nomes do cinema e do teatro. Estes artistas 
criaram uma linguagem própria e um produto consagrado pelo 
publico. Hoje eles trabalham para manter a qualidade temática e 
expressiva da telenovela, teimando em falar das coisas e das gentes 
do Brasil. 
A telenovela esFá atravessando um impasse no Brasil, um momen- 
to difiçil, um momento que talvez seja um divisor de Aguas. Alguma. 
coisa esta para acontecer, a gente não sabe o que é, mas alguma coisa es- 
t5 mudando. Eu espero que não seja para pior, pior no sentido de se con- 
siderar que telenovela é sO um gènero de telecomunica$ío, e não mais 
uma manifestação artística como pretendíamos. Parece que essa segun- 
da hipótese - da telenovela como gGnero de manifestação artistica - 
está colocada hoje num ahsoluto segundo plano. 
A preocupação das emissoras de televisão está centrada mais 
na comunicação do que propriamente na qualidade artística do pro- 
duto. Bsso foi muito diferente no passado. A telenovela tinha ambi- 
ções estéticas. Atualmente os números s5o mais importantes, a 
audiência, o impacto que possa provocar no grande público, através 
de temática mais fácil e menos ambiciosa. 
Eu já escrevi 22 telenovelas, comecei muito cedo, na década de 
60. Então i: possível que haja uma forte dose de saudosismo da minha 
parte, mas eu gostaria de lembrar que nós fizemos, na década de 70, 
telenovelas muito arrojadas, com uma temática muito vigorosa. Nós 
procurávamos até subverter as estruturas narrativas clissicas da tele- 
novela, do folhetim, havia uma busca de linguagem. Isso foi abando- 
nado, mas é claro que 
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com muita força sem- 
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Nós éramos um grupo de autores decididos a renovar a lingua- 
gem e fazer da telenovela brasileira um gênero artístico de uma cer- 
ta importância. Tínhamos essa arnbiqão. 
Havia no ar um clima de busca de uma linguagem vigorosa. uma 
linguagem mais ambiciosa. Isso se perdeu, e é nítido. E quando as emis- 
soraq começam a se preocupar em fazer novelas muito mais antigas, 
novelas de outras épocas, novelas att da década de 60, novelas de ri- 
dio, me parece um sintoma de que estarnos mesmo buscando urna lin- 
guagem mais elementar, uma linguagem de comunicação mais fácil. 
Em 1993, eu participei de um desses projetos que se chamava 
Sonho meu, 6 um remake, uma adaptação de duas novelas do 
Teixeira Filho que nunca foram consideradas novelas importantes, a 
não ser pelo fator de comunicação fácil. Era uma novela muito sim- 
ples, uma novela maniqueísta. absolutamente calcada nos mitos de 
contos de fada. Não abria m5o nem dos sonhos da criança, nem do 
velhinho bondoso que fazia brinquedos, uma espécie de Gepeto. 
Havia até uma Cinderela meio estranha, um tipo de Cinderela. 
Para atender uma filosofia atual da emissora, fiz uma teleno- 
vela que não tem nada a ver com aquela linguagem da década de 70. 
Então, também sou cúmplice do que esta acontecendo. Os irmãos 
Coragem, de Janete Clair, é outro exemplo de wmake de telenove- 
la da década de 70. Foi feito por um grupo de autores, que deram 
uma contribuição fundamental para a histdria da telenovela. E assim 
estamos nós todos fazendo esses remakes, é uma contingência do 
momento e espero que seja apenas um momento. 
As telenovelas perderam qualidade 
em relação ?i produção das décadas de 70 e 80, 
mas ainda continuam sendo 
vitais para o público 'brasileiro 
Ao anaIisar e ver todas as novelas que eu Fiz, é muito difícil 
estabelecer um denominador comum, ou seja, uma temfitica comum 
a todas as novelas. Isso em telenovelas d uma coisa muito dificil. E 
pouco provgvel que alguem tenha uma temática pré-planejada, como 
por exemplo, a temática de alguns autores no teatro ou no cinema, 
onde o diretor tem uma visão global da sua obra. Na telenovela o au- 
tor, muitas vezes, é despersonalizado porque trabalha em função do 
processo. 6 difícil o autor planejar, ter um trabalho autoral. 
Existem algumas tentativas, eu tenho trabalhos, nos quais ve- 
jo alguma cmrencia. Se eu ligasse Os deuses estão mortos, uma 
novela que fiz na TV Record, com Escalada e O Casarão, eu 
poderia dizer ate com uma certa arrogaincia que fiz uma trilogia, na 
qual a preocupação era a ascensão das classes sociais, a rnodifica- 
ção, cada uma a seu tempo, das classes que dominavam o espectro 
social do país. Eu poderia fazer essa relaç5o a partir de três novelas, 
mas não fiz três apenas, eu tiz mais de vinte, então é muito dificil 
estakleçer uma temática comum a todas elas. 
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As novelas que fiz na década de 80, como por exemplo, 
Transas e caretas e Um sonho n mais foram novelas de nítida con- 
cessão, trabalhos que atenderam ao processo mercadológico do 
momento, h filosofia de um determinado horário da emissora. 
Procurei fazê-las dentro do meu universo ternático, mas é claro que 
me fugia muito a possibilidade de controle. Há, no entanto, novelas 
da década de 80, nas quais retomei essa preocupação mais político- 
social como em Roda de FORO, ou em O Salvador da Pátria, que 
foi uma novela extremamenze difkil de levar até o fim, por uma 
questão até de calendário, A novela estreou no ano em que se elegia 
o primeiro presidente do Brasil, depois de 25 anos de ditadura. Esta 
foi uma novela que sofreu todas as consequ&ncias de estar num ano 
muito especial, de eleição para Presidente da República. 
Esse projeto se frustrou. Acredito que ele poderia atk ser leva- 
do as  últimas conseqüências se eu tivesse escrito essa novela em 
outra época. 
Outras novelas muito importantes foram feitas antes, co- 
mo Vale Tudo, do Gilberto Braga, ou mesmo Roda de Fogo, uma 
novela bastante contundente, Nela se falava pela primeira vez, 
num meio de comunicação de massa, da tortura, pela primeira 
vez numa ficção de televisão o assunto foi tratado. 
No teatro, Dias Gomes abordou o tema na peça Campeões do 
Mundo. Eu havia abordado esta temhtica na peça Sinal de Vida, 
mas sempre de um modo muito sutil. Em Roda de Fogo foi possí- 
vel abordar de uma maneira mais contundente e sem metáforas a 
relaqão entre um tomirador e a torturada, a vítima da tortura. Isso foi 
feito de forma muito forte e incisiva. Havia ainda nessa ocasião a 
censura oficial que s6 foi derrubada com a promulgação, em 1988, 
da nova Constituição. 
Hoje as telenovelas estão mais preocupadas com a inter-relação 
do vilão e sua vítima, do herdi contra o vilZo. Algumas novelas 
recentes esboçaram uma anhlise do país, novelas que tinham inicial- 
mente uma tentativa de fazer um levantamento do buraco em que 
esse país se encontra, mas a ternática social também se esvaziou, 
dando lugar apenas as relações meldramáticas de seus personagens. 
É o sinal dos tempos? Eu estou defasado? Em que estou erra- 
do? Eu sou anacrônico? Sou ingênuo? Eu não sei. Eu me pergunto 
muito sobre isso. 
Hoje não h6 censura, pelo menos censura oficial. Existe urna 
censura sutil das emissoras, ou talvez um código de ética, ou até, va- 
mos dizer, uma filosofia politica, moral e de costumes, mas é muito 
sutil. Mesmo dentro da televisão, com as miniss&ries, n6s podemos 
desenvolver um trabalho mais contundente. A minissérie é veicula- 
da num horário mais avançado, há uma grande tolerância com rela- 
ção a elas, não h i  uma censura rigorosa, nem sutil, nada. 
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A telenovela brasileira é um 
p d u t o  diferenciado, entre outros fatores, 
devido ao fato de alguns diretores 
de cinema, autores e atores de teatro 
terem feito da ficção telewisiva 
seu meio de expressão durante o 
período de ditadura militar 
Outros canais de comunicação se abriram para os autores, e 
com isso 6 possível que a telenovela tenha se ressentido. Nós não 
temos mais aquela necessidade de fazer nossa palavra sobreviver 
a partir da telenovela. Naquela epoca, é verdade, no fim da dka -  
da de 60, e no inicio da década de 70, não havia a menor possibi- 
lidade de encenarmos nossas peças de teatro, a não ser aquelas 
que fossem muito simples, comedinhas de tri8ngulo amoroso. No 
inicio da década de 70,116s nos lançamos com muita voracidade na 
telenovela, buscando como comunicar alguma coisa, mesmo por 
rnethfora. Conseguimos transformar o Brasil em pequenas cidades 
do interior e, i guisa de falar das pequenas cidades, falarmos do 
pais. N6s conseguimos aqui e ali dtiblar a censura de uma manei- 
ra muito hibii. 
Em Escalada, por exemplo, eu queria falar da construção da 
cidade de Brasilia, queria fazer uma homenagem ao Juscelino 
Kubitschek, mas niio tinha condições para fazer isto, sequer para 
citar o nome do Juscelino na novela. No entanto, sutilmente, conse- 
gui, em plena ditadura, passar a idéia de que houve no Brasil um 
presidente bem sucedido dentro de um processo democrático. Foi 
possível dizer isso: um presidente que construiu, renovou o pais, 
dentro dos processos constitucionais, dentro do processo democd- 
tico. Em 0 Casarão, muita coisa foi possível dizer, nzo só em ter- 
mos políticos, como em relação aos costumes. Tratamos da eman- 
cipação feminina atravds de várias geraçks da mesma família, de 
várias personagens femininas. Em Escalada discutimos o dlvhrcio, 
tema tabu na época. 
Gabriela é outro exemplo. Esta novela trabalhou uma visão 
de mulher bastante positiva, e atk certo ponto revolucionhria para 
aquele momento. As novelas satíricas do Dias Gomes, falando de 
ecologia, falando dos espigks, da exploração imobiliiiria, no fundo 
eram uma forma de falar do poder. Fizemos todas essas coisas e o 
nosso canal era a telenovela, e isso talvez tenha sido muito bom para 
ela, um fator positivo. Hoje n6s não temos essa preocupação. Se 
não podemos comunicar através da telenovela toda nossa angiistia, 
vamos para o teatro e fazemos nossas peças, ou vamos para o cine- 
ma, ou para as minisdries. 
São muitos, portanto, os fatores, aI6m do nascimento do video- 
cassete e do aparecimento da TV por assinatura, da existência ou 
não da censura, que interferem na qualidade da telenovela. 
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nosso? Veja, os mexicanos não tiveram recentemente nenhum pro- 
cesso ditatorial explícito. De certa forma, a televisão trabalha sem 
censura e, na entanto, eles não se arrojam a fazer um trabalho mais 
contundente. E sempre aquele melodrama, aquelas propostas muito 
simplificadas. 
Eu não sei porque mas n6s temos alguma coisa a mais. Talvez 
o fato de alguns autores do teatro terem se transferido para a televi- 
são e também os atores e diretores de cinema. Isso deve ser um fa- 
tor a considerar para que nós tenhamos feito uma telenovela um 
pouco mais criativa, interessante. 
Diferentemente da peqa de teatro 
e do roteiro de cinema, a telenovela é, 
desde a concepção dos primeiros capítulos, 
uma produção completamente industrial 
Estima-se que uma telenovela das 20h seja vista hoje no auge 
de sua audiência, ou seja, no final, até por 50 milhães de telespecta- 
dores, o que é realmente um universo fantástico. Não acredito que, 
no mondo de hoje, haja alguma outra coisa que se comunique assim, 
com essa força. Talvez na China, não sei ... 
Isso cria no autor uma consciência de responsabilidade muito 
grande. Mesmo no momento mais difícil, durante O Salvador da 
Pátria, eu me questionava: "Será que eu tenho o direito de fazer es- 
sa pregação?". Por mais dialbtico que eu fosse, por mais que expu- 
sesse com clareza meus pontos de vista, será que eu tinha o direito 
de fazer aquilo? Eu me questionava muitas vezes. Eu sentia o meu 
poder. 
Mas também tem um lado positivo nisso. Por exemplo, em O 
Casarão eu tinha segurança absoluta que ao falar da emancipação 
feminina estava mesmo prestando um serviço. Essa angustia que eu 
tinha no Salvador da Pátria, eu não tinha quando eu falava da 
emancipação feminina em O Casarão - a oportunidade de possi- 
bilitar a tomada de consciência a um amplo segmento da sociedade 
e falar sobre a importância de a mulher ter consciência de si mes- 
ma e consciência dela na sociedade. Era muito gratificante. Em O 
Salvador da Pátria eu tinha essa angústia, essa dúvida; e no 
Casarão eu não tinha. uma questão de temhtica, porque ali esta- 
va em jogo um ano eleitoral, estava em jogo a eleição de um presi- 
dente, estava em jogo o rumo que o país ia tomar e eu me achava 
absolutamen.te pequeno, eu não me julgava com o direito de influen- 
ciar de forma maciça numa questão tão importante. 
A TV nos coloca ainda diante de uma outra questão, a que se 
refere à produção. Quando vou escrever uma peça de teatro, quan- 
do vou fazer um roteiro de cinema, a temática 6 absolutamente 
pessoal, k minha, faço o que eu quiser. Não tenho um elenco defi- 
nido, não tenho uma produção definida, não tenho compromisso 
com ninguém a não ser comigo mesmo. Eu vou me isolar e escre- 
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ver uma peça de teatro. Geralmente, são aquelas coisas compulsi- 
vas: o autor j i  não aguenta mais ficar sem falar sobre determina- 
do assunto. E uma idéia que nasce e que vem se armando durante 
muito tempo. Um dia eu digo: '"gora estA na hora de escrever so- 
bre isso", e coloco no papel, solitariamente, sem preocupação para 
quem eu estou falando. Se a platéia quiser ela virá me ouvir no tea- 
tro. Quando alguém me encomenda uma telenovela é uma relação 
muito diferente. 
No processo industrial da telenovela eu tenho que conside- 
rar qual 6 o tema que interessa para essa enorme platéia. Não é 
aquele tema que compulsivamente eu gostaria de manifestar, 
mas é o tema que possa interessar a essa platéia tão ampla e 
eclética, porque ela não vira a mim, ela estarti lá e eu tenho que 
ir ate ela. Eu tenho que atender a s  necessidades dessa piateia. O 
ponto de partida é outro. 
Se a Rede G l a h  me chama e me diz: '%c& vai escrever a próxi- 
ma novela das oito"', eu começo a pensar o que interessa nesse 
momento para o pais, para a nossa sociedade. Preciso estar atento 5 
realidade mais imediata do meu pais ou dos meus telespectadores, 
pensar nesses 50 milhões de telespectadores. Eu preciso estar aten- 
to e saber o que eles estão interessados em ouvir e discutir no 
momento. 
O Gilberto Braga deve ter tido essa dúvida na hora em que dis- 
seram: "você vai escrever a pr6xirnti novela das oito", ele deve ter 
pensado sobre o que interessava falar para o povo naquele rnomen- 
te, e ele deve ter concluído que interessava falar sobre o Brasil, ou 
seja, o Brasil é viável ou não i5 viável? O Brasil é um caso perdido? 
Ou o Brasil tem saída? E um labirinto? Com saída ou sem saída? es- 
tou me valendo do exemplo de Patria Minha. 
Além disso há que se considerar a exportação, ou seja, ao mes- 
mo tempo que eu tenho que me preocupar com o telespectador mé- 
dio, eu tenho que me preocupar com o fato de que o produto vai sair 
do país, e para isso deve ter uma temática universal. Não posso falar 
de uma coisa absolutamente fechada, o tema tem que transcender, 
porque a novela vai ser vista no mundo inteiro. São 120 países que 
compram essas novelas, o que exige uma certa universalidade. Se 
bem que, de certa forma, uma coisa está Eigada à outra, no momen- 
to em que você fala de um povo tão fantástico como e o do Brasil, 
um país continente como é o Brasil, onde o espectro é muito amplo, 
você está de certa forma falando para o mundo. Mas essa preocupa- 
çãio existe. 
Temos que nos comunicar em função das necessidades do 
momento, Além do que há sempre fatores externos que acabam nos 
conduzindo ao armarmos uma trama ou escolhermos um tema. Você 
sabe que um determinado ator está ocupado, por exemplo, e você 
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não pode contar com ele. Se você criar uma personagem com as 
características daquele ator, vai ter problemas. Por outro lado você 
sabe que há outro ator precisando fazer novela agora, a emissora Item 
interesse que ele faça. Dessa forma, se você conceber uma persona- 
gem para aquele ator ou para aquele grupo de atores, vai ser muito 
bom, atende as necessidades de funcionabilidade da pr6pria emisso- 
ra. Essas coisas limitam também. Olhar a realidade do país num deter- 
minado momento; buscas a temática que o povo quer discutir, ou quer 
ver; e servir às necessidades de funcionamento da própria emissora, 
isso tudo acaba pesando no processo de criação da telenovela. 
Finalmente, faço uma sinopse de umas vinte páginas, na qual eu 
coloco o ponto de partida da história, mas dificilmente consigo defi- 
nir o meio e o fim, porque uma novela é um longo processo, é um pro- 
cesso de 180 capítulos. A sinopse é apenas o ponto de partida. 
Nos primeiros 20 capítulos eu não tenho claramente o rosto 
dos atores, a novela ainda não está escalada, depois e aos poucos a 
novela mmga a ter corpo. A partir dai a coisa começa a ser mais 
industrial, o pmaso  já começa a ficar mais restrito aos elemen- 
tos que eu tenho. Eu jB  sei que posso usar tantas locações externas, 
eu pomo ir em tais lugares para fazer as minhas cenas etc. 
No teatro, no momento em que eu escolho o cenário, escolho as 
personagens, eu não estou comprometido com nada, eu estou livre, eu 
crio o que eu quiser. Na telenovela não, eu jB estou amarrado hquela 
produç,ão armada, eu já estou amarrado hqueles niftmeros de locações 
externas, já estou comprometido com aquele elenco escolhido. 
Depois que a novela vai para o ar o trabalho fica ainda mais 
específico. Há um salto qualitativo no processo de trabalho, que é o 
seguinte: eu já escrevi 20 capítulos, quando eu for escreves o 214 a 
novela já estreou; eu jã assisti no primeiro capítulo; eu já vi a nove 
la corporificada; eu jái ouvi a trilha sonora; já senti a linha da direção; 
ji li - no dia seguinte - a primeira critica da imprensa; o vizinho 
já disse alguma coisa; já desci o elevador com a empregada do vizi- 
nho, ela disse: "Aquela novela do senhor, seu Lauro, aquela persona- 
gem, aquela m g a  da noveIa era esquisita, não é?' aquilo já influen- 
ciou. Todo esse processo, esse feedback vem muito forte a partir da 
exibição dos primeiros capítulos. Tudo aquilo que estava armado de 
uma forma quase ideaIizada, aos poucos vai tomando corpo, 
E af começa um processo no quaI você não-escreve mais 
sozinho, você escreve com feedback permanente. E a influência 
da audiência, ou dos números baixos. Você não quer ter aridiên- 
cia baixa; então você começa a ver o que funciona e o que não 
funciona, O cornent8sio das pessoas é muito forte: o publico é 
seu co-autor. 
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P w  volta do capítulo 30 se faz uma avaliação: uma reuni20 
com telespectadores típicos daquele horário; nós assistjmos a essa 
reunião atrás de um espelho disfarçado - espelho para os que estão 
participando da reunião, para n6s não é um espelho, é uma vitrina 
como a da policia. Às vezes, em vez do espelho, assistimos ã reu- 
nião por um monitor de televisão. 
N6s ouvimos os telespectadores, um grupo de 12 a 15 pessoas 
falando claramente, criticamente sobre a nossa novela. Assistimos e 
aquilo nos influencia inevitavelmente. O processo não é mais soli- 
tário e, além disso, hoje nós dividimos todo o trabalho com cola- 
boradores que nos dão idéias, subsidios para a trama continuar. O 
trabalho vai comeqando a ficar menos autoral e vai ficando mais 
coletivo. Coletivo porque tem colaboradores, tem feedback da 
imprensa, tem o feedback dos telespectadores e Zis vezes o silêncio. 
Essa é: a pior crítica: o silêncio. 
Isso tudo vai criando um processo industrial de trabalho, 
não é mais autora!. Esse processo foi autoral na nascente e 
depois foi se esvaziando, foi se diluindo em alguma coisa que 
serve à indústria. Isso não acontecia muito no passado e esta tal- 
vez seja outra das razões de uma qualidade maior das novelas 
da década de 70, quando elas eram mais autorais. 
Eu escrevi Escalada, O Casarão, Espelho Mágico, Os 
Gigantes e mesmo novelas menos ambiciasas como Carinhoso e 
Corrida do Ouro - eu as escrevi sozinho. Era um trabalho soli- 
tArio, tem'vel. Terrível porque me esgotava, eu ficava doente, sem- 
pre terminava a novela doente. Logo depois do Espelho Magico eu 
tive um pimpaque no coração, acabei fazendo um cateterismo, tive 
até um pequeno infarto. Então essas coisas todas na década de 70 
eram mais autorais, o processo era também coletivo, mas não exis- 
tia esse grande aparato, a imprensa era mais distante, hoje a impren- 
sa é voraz em cima de uma telenovela. 
Existem revistas e colunas'de jornais que o dia inteiro 56 falam 
nisso. Tudo é motivo para reportagens, estamos sempre no foco da 
questão. O que aconteceu com o Gilberto Braga, em Pátria Minha, 
é um exemplo. Uma organização de direitos dos negros atacou a 
novela considerando-a racista, o que foi um absurdo. Ao contrária, 
o Gilberto fez uma coisa para defender os negros e, no entanto, eles 
estão vendo por outro ângulo, eles não estão percebendo que o 
esquema do Gilberto conduzia h emancipação, ou seja, pelo menos 
h denúncia da existência da discriminação, do vilão branco contra 
um grupo de negros. 6 tão claro que o Gilberto quis defender os 
negros, mas para criar a celeuma, a imprensa atiçou essa discussão. 
